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Beobachtungen an Johann Nepomuk Davids 
Volksliedbearbeitungen für gemischten Chor a cappella
Jens Marggraf
Unter den Chorwerken Johann Nepomuk Davids nehmen Volksliedbe-
arbeitungen einen recht prominenten und zumal für einen Komponisten 
des 20. Jahrhunderts bemerkenswerten Platz ein. Dabei befasste sich der 
Komponist mit dieser Gattung nur in einem relativ kurzen Zeitraum: 
Der überwiegende Teil dieser Werke erschien in den Jahren 1949 bzw. 
1952 in den Sammlungen Zehn Volksliedsätze sowie Zehn neue Volkslied-
sätze. Hinzu kommen vier Sätze aus dem Jahre 19611, sodass wir ins-
gesamt 24 Volksliedbearbeitungen für Chor haben. David bearbeitete 
folgende Lieder:
Kume, kum geselle min (1949)
Es geht eine dunkle Wolk herein (zwei Bearbeitungen, 1949/1961)
Der Wächter, der blies an (1949)
Mit Lust tät ich ausreiten (1949)
Ich weiß ein Maidlein hübsch und fein (1949)
Weiß mir ein Blümlein blaue (1949)
Sie gleicht wohl einem Rosenstock (1949)
Es ist ein Schnitter, heißt der Tod (1949)
Du mein einzig Licht (zwei Bearbeitungen, 1949/1952)
Laßt uns singen und fröhlich sein (1949)
Der mayen, der mayen (1952)
Ich wollt gern singen (1952)
Herzlich tut mich erfreuen (1952)
Was wölln wir auf den Abend tun? (1952)
Gar lieblich hat sich gesellet (1952)
 1 Alle Werke erschienen bei Breitkopf & Härtel, Gesegn dich Laub und die zweite 
Bearbeitung von Es geht eine dunkle Wolk herein gemeinsam in einem Heft. Der 
Abdruck der Notenbeispiele – nur dort mit Text unterlegt, wo der Zusammen-
hang es erfordert – erfolgt mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, 
Wiesbaden.
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Es taget vor dem Walde (1952)
Ich schell mein Horn im Jammerton (1952)
Es tönt des Abendglöckleins Schlag (1952)
Der grimmige Tod mit seinem Pfeil (1952)
Es ist ein Schnee gefallen (1961)
Es ging ein Maidlein zarte (1961)
Gesegn dich Laub (1961)
Während die je zehn Sätze von 1949 und 1952 keine Widmung tragen, 
steht über den vier Bearbeitungen von 1961: „Herrn Professor Bernhard 
Binkowski und dem Gymnasialchor von Schorndorf zugeeignet“. Sollte 
der Chor tatsächlich alle Stücke gesungen haben, auch das doppelchö-
rige Es ging ein Maidlein zarte, dann muss er eine für einen Schulchor 
geradezu bestürzende Qualität gehabt haben. Binkowski hatte, nach-
dem er 1951 als Vertriebener nach Schorndorf gekommen war, „unter 
schwierigsten Bedingungen das Musikleben am städtischen Gymna-
sium aufgebaut“.2 Er war infolgedessen „fast schon zwangsläufig“3 als 
Professor für Musikdidaktik an die Musikhochschule Stuttgart berufen 
worden, wo David zu seinen Kollegen zählte. Es sei ergänzend darauf 
hingewiesen, dass einerseits auch in einigen der Instrumentalwerke 
Volkslieder verwendet wurden – in der Partita für Violine solo op. 37 Nr. 
14, im Divertimento nach alten Volksliedern op. 245 sowie im ersten Vio-
linkonzert op. 456 – und dass andererseits auch eine Reihe der geistlichen 
Chorwerke auf präexistente cantus firmi zurückgeht.
Angesichts der relativ großen Bedeutung, die Volkslieder in der Musik 
Davids haben, drängt sich der Vergleich mit Béla Bartók auf. Und in der 
Tat: Was Bartók in der Musik des ländlichen Ungarn suchte und fand, 
 2  Hermann Wilske, Unprätentiös, einfach, kompetent. Zum Tod von Bernhard 
Binkowski, in: Neue Musikzeitung 12/2002, <www.nmz.de/artikel/unpraetentioes-
einfach-kompetent>, aufgerufen am 31. November 2015
 3  Ebd.
 4  Vgl. Hans Georg Bertram, Material – Struktur – Form. Studien zur musikalischen 
Ordnung bei Johann Nepomuk David, Gießen 1963, S. 141.
 5  Vgl. ebd., S. 143.
 6  Vgl. ebd., S. 154.
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eine Neubelebung der Musik durch das Archaisch-Ursprüngliche, eine 
Musik jenseits der dominantischen Tonalität, das suchte David im alten, 
vornehmlich deutschen Volkslied: Es stellt, wenn auch aus ganz anderen 
Zusammenhängen heraus, einen ähnlich großen Gegensatz zur Musik 
der klassisch-romantischen Ära dar. 
Material
Mit wenigen Ausnahmen lassen sich die von David bearbeiteten Lie-
der der Kategorie des sogenannten alten Volkslieds zurechnen. Aller-
dings stammt eine Reihe dieser Melodien aus einer Zeit, in der sich das 
moderne Tonartempfinden bereits weitgehend etabliert hatte. Das trifft 
insbesondere auf Heinrich Alberts Du mein einzig Licht von 1648 zu, 
dessen Hypoionisch man auch als modernes Dur interpretieren könnte. 
Hier wie anderswo wird der tonale Charakter der Melodie allerdings 
von David durch die Art der Bearbeitung vielfältig gebrochen.
Hans Georg Bertram, Schüler von Johann Nepomuk David und 
Verfasser einer Dissertation über die musikalische Ordnung in dessen 
Werken, nennt als Quelle für die von David bearbeiteten Volksliedme-
lodien lediglich den Zupfgeigenhansl. In der Tat stehen bis auf zwei alle 
Lieder in dieser Sammlung. Bei den Ausnahmen handelt es sich um Der 
Wächter, der blies an – dieses Lied entnahm David wahrscheinlich dem 
Deutschen Liederhort7, wo die Melodie allerdings mit einer Tenorklausel 
endet und nicht wie bei David mit einer Diskantklausel – und Es ging 
ein Maidlein zarte, das David möglicherweise aus Brahms’ Deutschen 
Volksliedern WoO  33 kannte; erstmals nachgewiesen ist das Lied in 
Anton Wilhem von Zuccalmaglios Deutschen Volksliedern von 1840. Es 
ist nicht ausgeschlossen, dass David das Lied angesichts der zahlreichen 
Archaismen im Text für deutlich älter hielt.
Wenn auch die übrigen zwanzig Lieder im Zupfgeigenhansl ent-
halten sind, so zeigt sich bei näherer Betrachtung, dass die Fassun-
gen in Davids Bearbeitungen häufig von jenen in dieser Sammlung 
 7  Ludwig Erk, Franz Magnus Böhme, Deutscher Liederhort, Leipzig 21925, Bd.  2, 
S. 599.
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abweichen. Zum Teil betrifft das eher unbedeutende Modernisierun-
gen des Textes, so „Mädchen“ statt „Meidlein“ in Herzlich tut mich 
erfreuen bzw. „Blümlein“ statt „Blümli“ in Weiß mir ein Blümlein 
blaue, oder die Korrektur von Druckfehlern bei Beibehaltung der 
archaischen Textgestalt („scharmanzen“ statt „scharlanzen“ in Ich 
wollt gern singen). Gelegentlich unterlaufen bei den Veränderungen 
des Textes auch Fehler, etwa wenn David in Es taget vor dem Walde 
„holder Buel“, das der Primärquelle, Hans Otts Hundert und fünfft-
zehen guter newer Liedlein von 1544,8 wenigstens noch im Lautstand, 
wenn auch nicht in der Orthographie entspricht, ändert zu „holder 
Bue“. An diesem Lied wird auch besonders deutlich, dass David eben 
nicht nur auf den Zupfgeigenhansl zurückgegriffen hat, denn dort 
erhält der alte Text eine neue Melodie von dem Schweizer Pädago-
gen Fritz Bürki, der sonst als Komponist nicht in Erscheinung getre-
 8  Vgl. Birgit Lodes, Art. „Ott, Hans“, in: MGG2, Personenteil Bd. 12, Sp. 1474–1476. 
Kassel u. a. 2004, hier Sp. 1475.
Notenbeispiel 1: Varianten der Melodie von Es taget vor dem Walde, Anfang
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ten ist. Irreführenderweise bringt die Sammlung Deutsches Lauten-
lied (1914) Bürkis Melodie mit der Quellenangabe „Weise bei Ott, 
1544“.9 Davids Fassung der Melodie unterscheidet sich jedoch auch 
deutlich von jener Ludwig Senfls, die in Otts Sammlung enthalten 
ist; sie ist am ehesten als eine Kombination aus beiden zu beschreiben 
(s. Notenbeispiel 1).
Verschiedene Anzeichen deuten darauf hin, dass David tatsächlich 
von den Fassungen des Zupfgeigenhansl ausgegangen ist, diese jedoch 
von Fall zu Fall mit älteren Quellen verglichen hat. Ob David auch die 
wesentlich umfangreichere Sammlung Deutsches Lautenlied benutzt hat, 
ist fraglich: Erstens enthält sie deutlich weniger der Lieder, zweitens sind 
die Lieder vor allem hinsichtlich des Rhythmus hier oft noch stärker an 
moderne Gepflogenheiten angepasst als im Zupfgeigenhansl. Auffallend 
ist auch, dass David in Der mayen, der mayen die frühneuhochdeutsche 
Fassung des Zupfgeigenhansl übernimmt. Andererseits ähnelt die Text-
fassung von Es ist ein Schnee gefallen im Deutschen Lautenlied jener bei 
David stark,10 während der Zupfgeigenhansl einen völlig anderen Text 
bringt.
Formen
Davids Volksliedbearbeitungen zeigen einen beeindruckenden Formen-
reichtum, der sich vom schlichten dreistimmigen Satz bis zur Achtstim-
migkeit, vom kurzen vierstimmigen Satz (Gar lieblich hat sich gesellet) 
bis zur umfangreichen und sängerisch anspruchsvollen Choralmotette 
Der grimmig Tod mit seinem Pfeil in der Tradition Hans Leo Hasslers 
erstreckt.
Homophone Sätze finden sich ebenso – wenn auch selten – wie hoch-
komplizierte polyphone Stimmgewebe, Bearbeitungen in einfacher Dia-
tonik (Kume, kum, Geselle min) stehen neben Werken mit komplexer 
Polytonalität und Polymodalität. Nur eine Form gibt es nicht: mehr-
strophige Lieder mit gleichem Satz für alle Strophen. Stets nutzt David 
 9  Walther Werckmeister, Deutsches Lautenlied, Berlin 1914, S. 208.
 10  Ebd., S. 205.
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die Möglichkeit, in einer zweiten Strophe den Satz in harmonischer oder 
vor allem in kontrapunktischer Hinsicht aufzuwerten, häufig durch eine 
Verkomplizierung der Kanontechnik. 
Einen sehr eigentümlichen Umgang mit dem melodischen Material 
zeigt Du mein einzig Licht. Hier erklingt die Melodie in keiner Stimme 
unverändert; vielmehr wird sie fortwährend zwischen Alt und Tenor 
hin- und hergereicht. David gelingt es dergestalt, aus den zahlreichen 
Sekundgängen des Liedes reguläre Vorbereitungen für Ketten von 
Sekundvorhalten zu gewinnen (s. Notenbeispiel 2).
Sanglichkeit
Die oft beschriebene Linearität von Davids Satz führt in den Volkslied-
bearbeitungen dazu, dass die sangliche Führung der einzelnen Stimme 
unbedingten Vorrang hat vor der Klanglichkeit. So gehorcht die Füh-
rung der Einzelstimmen weitgehend den Satzregeln des 16. Jahrhun-
derts, abgesehen von der Möglichkeit, zwei aufeinander folgende große 
Intervalle in gleicher Richtung zu setzen. Zusammen mit der Neigung, 
Tonarten ohne Vorzeichen oder mit einem b zu wählen – von den Zehn 
neuen Volksliedsätzen beispielsweise haben lediglich zwei eine andere 
Vorzeichnung – ergibt sich so das äußere Bild einer modalen Kompo-
sition, zu dem freilich zahlreiche zufällige Vorzeichen hinzukommen. 
Dennoch stellen Davids Volksliedbearbeitungen hohe Ansprüche an die 
Sänger, zum Teil durch extreme Lagen, vor allem aber, weil die eigene 
Tonalität unbeirrt von einer ihr oft entgegenstehenden umgebender 
Notenbeispiel 2: Johann Nepomuk David, Du mein einzig Licht, Anfang
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Stimmen beibehalten werden muss. Auch parallel geführte Dissonan-
zen und simultane Querstände gibt es häufig. Die intonationsreine Wie-
dergabe der Werke – noch dazu mit der zum Teil hochdifferenzierten 
Dynamik – erfordert daher einen sehr geübten Chor.
Kanon
Nur wenige Komponisten haben sich umfassend dem schwierigen Pro-
blem gewidmet, präexistente Melodien zum Material von Kanons zu 
machen, und sie haben jeweils unterschiedliche Strategien entwickelt, 
um die Probleme abzumildern bzw. zu umgehen, die sich zwangs-
läufig ergeben, wenn melodische Verläufe in eine kanonische Struk-
tur gezwungen werden, für die sie ursprünglich nicht gedacht waren. 
Ludwig Senfl etwa nimmt sich die Freiheit, die Melodien in einzelne, 
unterschiedlich lange Segmente zu zerlegen und diese unabhängig von-
einander so weit zu überschieben, dass der jeweilige Kanon einen regel-
gerechten Satz ergibt; das Lied als Ganzes jedoch bildet keinen strengen 
Kanon. Gute Beispiele hierfür sind Sätze wie Zwischen Berg und tiefem 
Tal und Entlaubet ist der Walde. Johann Sebastian Bach hingegen lässt, 
wie z. B. im Choralvorspiel zu Liebster Jesu, wir sind hier BWV  633 
aus dem Orgelbüchlein zu beobachten, die Melodie unangetastet, fügt 
jedoch einen mehrstimmigen Satz der Unterstimmen hinzu, durch den 
harmonisch problematische Stellen legitimiert werden. Ein Kompo-
nist des 20.  Jahrhunderts ist in dieser Hinsicht freier und so findet 
man bei David, in dessen Werk Kanons eine derart zentrale Rolle spie-
len wie sonst vielleicht nur bei Conlon Nancarrow, dass der Kanon 
auch angesichts klanglicher Härten unbeirrt fortgeführt wird, selbst 
an Stellen, die ganz offensichtlich auf Satztechniken der älteren Musik 
rekurrieren. Als Beispiel mag eine Passage aus der zweiten Strophe von 
Der Wächter, der blies an dienen. Hier schreibt David einen zweifachen 
Kanon in der Unterquinte und führt ihn konsequent über neun Takte 
fort, unbekümmert ob der zahlreichen Sekund- und Septimparallelen 
sowie des simultanen Querstands f/fis in Takt 29. Lediglich die letzten 
vier Takte behandeln die Melodie etwas freier. Von der ganzen Strophe 
– mit Ausnahme der letzten beiden Takte – entsprechen nur 22 Prozent 
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den Kontrapunktregeln der klassischen Vokalpolyphonie. Die Schluss-
takte jedoch führen zu einer ganz traditionellen Kadenz, die in dieser 
Umgebung recht überraschend und etwas deplatziert wirkt (s. Noten-
beispiel 3).
Immerhin lassen sich bei den Komponisten, auf welche die Stilistik 
dieses Satzes rekurriert, namentlich bei Josquin Desprez, gelegentlich 
Ansätze finden zu einer ähnlichen Haltung, die der unbedingten Strin-
genz des Kanonmodells den Vorrang einräumt gegenüber der Folgerich-
tigkeit klanglicher Fortschreitungen. So findet sich am Beginn des drit-
ten Teils von Planxit autem David die angeführte bemerkenswerte Stelle 
(s. Notenbeispiel 4).
Angesichts der Radikalisierung, die derartige Ansätze in Davids 
Werken erfahren, drängt sich der Eindruck auf, dass für ihn die Har-
monik kaum konstitutiv ist für die Sinnhaftigkeit des musikalischen 
Geschehens; diese liegt im Wesentlichen in der Konsequenz, mit der die 
kontrapunktischen Modelle ohne Lizenzen fortgeführt werden. Bert-
ram beschreibt dies mit folgenden Worten: 
Notenbeispiel 3: Johann Nepomuk David, Der Wächter, der blies an, T. 26 ff.
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Bei David hat die einzelne Stimme in ihrer Gesetzmäßigkeit als Linie und 
als lineares Material immer Vorrang vor den Regeln der Dissonanzbehand-
lung. […] Eine verbindliche Norm für die Behandlung der Dissonanz im 
Hinblick auf das Metrum gibt es für David nicht.11
Weitaus die meisten Kanons in Davids Volksliedbearbeitungen sind 
Kanons in den klassischen Intervallen Einklang, Oktave, Quarte und 
Quinte. Sehr selten gibt es jedoch auch solche in anderen Intervallen, 
so in der Obersexte (Es geht eine dunkle Wolk herein, T. 33 ff.), in der 
Unterseptime und Obernone (Es ging ein Maidlein zarte, T. 93 ff.) oder – 
doppelt – in der Obersexte (Der grimmig Tod mit seinem Pfeil, T. 96 ff.) 
Sie sind jedoch in der Regel recht kurz und erstrecken sich nie über eine 
ganze Strophe, sondern lediglich über einzelne Textzeilen.
Zu den bevorzugten Kompositionstechniken Davids gehört der 
Proportionskanon; in neun der vierundzwanzig Sätze macht er davon 
Gebrauch. In den meisten Fällen handelt es sich um Augmentationen 
der Liedmelodie, die oft im Bass liegen. In drei Fällen augmentiert David 
Melodien im Dreiertakt, was einerseits erfordert, den Rhythmus etwas 
zu modifizieren, und andererseits zu reizvollen metrischen Irritationen 
führt. Es entstehen hochkomplexe kanonische Strukturen, in die alle 
Stimmen des Satzes einbezogen sind. Seltener schreibt David Diminuti-
onen der Melodie; diese finden sich nur in Der mayen, der mayen sowie 
in Der grimmig Tod mit seinem Pfeil, wo diminuierte Melodiefragmente 
teilweise wie soggetti in der Art des späten Madrigals behandelt werden.
 11 Bertram, wie Anm. 4, S. 60.
Notenbeispiel 4: Josquin Desprez, Planxit autem David, Tertia pars, T. 11 ff.
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Lediglich in der zweiten Strophe von Es ging ein Maidlein zarte hat 
David einen Kanon in der Umkehrung geschrieben, der noch dazu über 
weite Strecken rhythmisch augmentiert bzw. modifiziert ist. 
Polytonalität
Da die zahlreichen Kanons in der Regel intervallgetreu sind, kommt es 
zwangsläufig zu polytonalen Strukturen. Ein schönes Beispiel hierfür 
ist die zweite Strophe des bretonischen Abendliedes Es tönt des Abend-
glöckleins Schlag. Während der Alt das Lied in Fis-Dur singt, imitiert der 
Tenor in der Unterquinte und singt somit in H-Dur. In einem umge-
kehrten Verhältnis stehen erster Bass und Sopran, die parallel dazu, 
ebenfalls im Kanon, eine wegen des Dreiertaktes etwas modifizierte 
Augmentation der Melodie singen: der erste Bass in Fis-Dur, der Sopran 
in der Oberquinte Cis-Dur. Auf diese Weise ergibt sich ein polytonales 
Feld dreier Tonarten, zusammengehalten durch eine gelegentlich unter-
brochene Bordunquinte in den Bässen. Bei diesem Lied führt das nicht 
zu großen harmonischen Härten, weil die Töne, durch welche sich die 
Tonarten unterscheiden, in der Melodie nur selten vorkommen, die Sep-
time einmal und die Quarte zweimal.
Komplexere Polytonalität ergibt sich durch Kanons, die nicht im Ver-
hältnis einer vollkommenen Konsonanz stehen, da David auch hier die 
Notenbeispiel 5: Johann Nepomuk David, Der grimmig Tod mit seinem Pfeil, T. 96 ff.
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Kanonstimmen in der Regel intervallgetreu setzt, also in verschiedenen 
Tonarten. Ab Takt 96 in Der grimmig Tod mit seinem Pfeil erklingen so 
(von oben nach unten) d-Moll, c-Moll, e-Moll und g-Moll gleichzeitig 
(s. Notenbeispiel 5).
Insgesamt betrachtet ist Polytonalität in den Volksliedbearbeitungen 
ein häufig gebrauchtes kompositorisches Verfahren. Meist fällt sie jedoch 
dem Hörenden relativ wenig auf, zum einen, weil David fast immer 
im Quintgefüge nahe beieinander liegende Tonarten kombiniert, zum 
anderen, weil er lineare Stimmverläufe in unterschiedlichen Tonarten 
miteinander interagieren lässt, nicht jedoch Dreiklänge.
Polymodalität
In Du mein einzig Licht findet sich Polymodalität mit gleichem Grund-
ton. Während die Oberstimmen wie weiter oben beschrieben einen 
auf der Melodie in c-Ionisch basierenden zweistimmigen Satz singen, 
augmentiert der Bass das Lied nicht nur mit einigen kleinen Modifika-
tionen, sondern modalisiert es auch: Er singt durchweg in c-Dorisch. 
Gelegentlich treten auch noch as und des hinzu. Interessant ist die Pas-
sage ab Takt 21: Während die Melodie nach g kadenziert – und zwar 
das einzige Mal im ganzen Stück; in der ersten Strophe fehlte an dieser 
Stelle der Leitton –, bringt der Bass ebenfalls nur hier das des – auf c 
bezogen ergibt sich also eine modale Spreizung von Ionisch-Dorisch 
zu Lydisch-Phrygisch. Nur hier werden im Übrigen auch die Ober-
stimmen in die Modalisierung einbezogen, denn auch bei ihnen sind 
Notenbeispiel 6: Johann Nepomuk David, Du mein einzig Licht, T. 20 ff.
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die nicht der Liedmelodie angehörenden Töne zu b und as alteriert 
(s. Notenbeispiel 6).
Ähnlich ist die zweite Strophe von Weiß mir ein Blümlein blaue 
behandelt. Hier erklingt in der Unterstimme, wie in Du mein einzig 
Licht augmentiert, die erste Hälfte der Melodie, jedoch in Moll. David 
hat sich allerdings in diesem Stück dafür entschieden, kein reines Äolisch 
zu schreiben, sondern die Leittöne in den Kadenzen beizubehalten.
Häufiger noch als derartige polymodale Strukturen mit gleichem 
Grundton entsteht Polymodalität aber durch Gegenbewegung: Einer 
aufwärts führenden Melodie wird eine abwärts führende mit tiefalterier-
ten Tönen entgegengesetzt, ein Verfahren, das von Bartók her bekannt 
sein dürfte. So gruppieren sich am Beginn von Es ist ein Schnee gefallen 
die Tonmateriale der beiden Stimmen mit der Sekundfolge groß-groß-
klein-groß symmetrisch um den Ton as, eine Grundidee, die mit einigen 
Modifikationen bis zu den ersten Takten der letzten, warm aufblühen-
den Strophe für den Satz bestimmend bleibt (s. Notenbeispiel 7).
Recht ähnlich ist das Verfahren am Beginn von Was wölln wir auf 
den Abend tun, wo die in klarem g-Ionisch stehende Melodie zunächst 
von einem Quintzug in c-Phrygisch, ihre Wiederholung dann von 
einem weiteren Quintzug in f-Phrygisch kontrapunktiert wird. Es 
kommt zu einer Auseinanderbewegung der Tonalität in beiden Stim-
men; g-Ionisch und f-Phrygisch haben nur noch den einen gemeinsa-
men Ton c.
In der bereits erwähnten zweiten Strophe von Es ging ein Maidlein 
zarte ergibt sich dadurch, dass David einen intervallgetreuen Kanon in 
der Umkehrung schreibt, eine interessante Kombination zweier For-
men von Dorisch: Der im Alt erklingenden Melodie im originalen 
d-Dorisch setzen die beiden Stimmen des zweiten Chores, ebenfalls 
Notenbeispiel 7: Johann Nepomuk David, Es ist ein Schnee gefallen, Anfang
Johann Nepomuk Davids Volksliedbearbeitungen für gemischten Chor
139
mit dem Ton a beginnend, eine Leiter entgegen, die am ehesten als 
e-Antidorisch (mit oben liegendem Grundton) zu bezeichnen wäre. 
Dadurch, dass Dorisch eine symmetrische Leiter ist (Halbtöne zwi-
schen 2. und 3. Ton von unten und von oben), hat diese Umkehrung 
jedoch die gleiche Intervallstruktur wie Dorisch selbst (s. Notenbei-
spiel 8).
Mixturen
Angesichts seiner Neigung zu kanonischen Bildungen sind Parallelfüh-
rungen von Stimmen, die man als Mixturen bezeichnen könnte, für 
Davids Volksliedsätze eher untypisch. Besonders häufig finden sie sich 
in Der grimmig Tod mit seinem Pfeil. Auch hier aber vermeidet David 
jene Satztypen, die den Regeln der klassischen Vokalpolyphonie ent-
sprechen, also parallele Terzen und fauxbourdonartige Folgen von 
Sextakkorden. Hingegen schreibt er zunächst – ab Takt 27 – parallele 
Dreiklänge in Grundstellung, wie sie etwa in Sätzen von Giovanni da 
Nola (um 1510/20–1592) oder Jacob Regnart (1540/45–1599) ein Vor-
Notenbeispiel 8: Johann Nepomuk David, Es ging ein Maidlein zarte, T. 15 ff.
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bild haben mögen, geht aber insofern über seine historischen Vorbilder 
hinaus, als diese Dreiklangmixturen ihrerseits im – ungenauen – Kanon 
geführt werden (s. Notenbeispiel 9).
In einem weiteren Schritt archaisiert David derartige Bildungen, 
indem er die Terz weglässt, woraus sich gewissermaßen ein Kanon 
(in ungenauer Umkehrung) zweier Quintorgana ergibt (s. Notenbei-
spiel 10).
Kühner noch – und klanglich härter – ist eine Passage in Takt 59 ff., 
wo zwei derartige Quintmixturen im Kanon der Unternone geführt 
werden.
Eine dritte Art von Mixturen verwendet David in Takt 78 ff. Was 
zunächst wie eine von Doppelquart-Mixturen begleitete Melodie aus-
sieht, entpuppt sich bei näherer Betrachtung als polymodale Mixtur: 
Während die Melodie in d-Dorisch gesungen wird, stehen die Unter-
stimmen (auf den Grundton d bezogen) in Ionisch, Dorisch und Äolisch 
(s. Notenbeispiel 11).
In den letzten Takten vor dem prächtigen A-Dur-Schluss schließ-
lich setzt David die Bässe in Quint-Quart-Mixturen, welche so wie eine 
Notenbeispiel 9: Johann Nepomuk David, Der grimmig Tod mit seinem Pfeil, T. 27 f.
Notenbeispiel 10: Johann Nepomuk David, Der grimmig Tod mit seinem Pfeil, T. 74 ff.
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Kombination von 16’-, 10 2/3’- und 8’-Registern auf der Orgel dem 
Bass durch die Bildung von Residualtönen ein größeres Gewicht geben. 
Einen ähnlichen Satz findet man gelegentlich auch in anderen Chor-
werken aus der angehenden Mitte des 20. Jahrhunderts, etwa in Karol 
Szymanowskis Sześć Pieśni Kurpiowskich op. 61 (1928/29).
Polymetrik
Polymetrik findet sich in Davids Volksliedbearbeitungen praktisch nur 
in Stücken im Dreiertakt, stets hervorgerufen durch kanonische Füh-
rung der Stimmen. Das komplexeste polymetrische Feld entsteht in 
der dritten Strophe von Es ist ein Schnitter, heißt der Tod, wo bereits 
Notenbeispiel 11: Johann Nepomuk David, Der grimmig Tod mit seinem Pfeil, T. 78 ff.
Notenbeispiel 12: Johann Nepomuk David, Es ist ein Schnitter, T. 56 ff.
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die  metrischen Schwerpunkte der Unterstimmen differieren, die einen 
Kanon der augmentierten Melodie singen. Durch das Hinzutreten 
des engen Kanons in den Oberstimmen kommt es zur Überlagerung 
von vier metrischen Schichten mit unterschiedlichen Schwerpunkten 
(s. Notenbeispiel 12).
Etwas später, ab Takt 95, erweitert David den Kanon der Oberstim-
men nach gleichem Muster um den Tenor, sodass auf jedem Viertel der 
Schwerpunkt einer der Stimmen liegt. Allerdings ist hier der Bass nicht 
in den Kanon einbezogen.
Kadenzen
Da sich mittels Kadenzen der tonale Charakter von Melodien in beson-
derer Weise manifestiert, ist es aufschlussreich zu untersuchen, wie ein 
Komponist des 20. Jahrhunderts mit diesen Stellen verfährt. Eine beson-
dere Herausforderung liegt darin, jene Stellen zu bearbeiten, wo die Melo-
die nicht die melodisch relativ neutrale Tenorklausel enthält, sondern die 
durch Synkope und Leitton wesentlich charakteristischere Diskantklau-
sel. Dies ist in drei der bearbeiteten Lieder der Fall, und zwar in Weiß mir 
ein Blümlein blaue, Gesegn dich Laub und Der Wächter, der blies an. In 
letzterem Lied hat David, wie bereits weiter oben mitgeteilt, eine völlig 
konventionelle Kadenz geschrieben: Auch dies liegt also für ihn durchaus 
im Bereich der kompositorischen Möglichkeiten. In den beiden anderen 
Bearbeitungen jedoch bemüht er sich sichtlich, die Kadenzen ihres for-
melhaften Charakters zu entkleiden und vor allem jede Kadenz anders 
zu behandeln. So schreibt er bei der ersten Kadenz von Gesegn dich Laub 
im Takt 13 eine Doppelleittonkadenz mit Klauselabbruch in den Unter-
stimmen. Bei der nächsten Kadenz in Takt 18 ergänzt die Altstimme mit 
einer zweiten Tenorklausel zur Quinte hin die regelkonformen Klauseln 
der übrigen Stimmen. In Takt 32 fällt zunächst auf, dass die Bassstimme 
unabhängig von der Kadenz in den Oberstimmen geführt ist, was damit 
zusammenhängt, dass sie eine Augmentation der Melodie singt. Eigen-
tümlich ist jedoch auch die Behandlung der Oberstimmen: Kann man Alt 
und Tenor noch als Umkehrung der Doppelleittonkadenz interpretieren 
– die zwangsläufig zu Quintparallelen führt –, so überrascht der Abbruch 
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des Sopran auf gis’; dieser Ton ist wohl eher als as’ zu interpretieren und 
gibt der Stimme einen phrygischen Einschlag. In Takt 37 hören wir zum 
ersten Mal einen Klauselabbruch in der Diskantklausel, der am Ende des 
Stückes – wieder angelehnt an die Doppelleittonkadenz – erweitert wird. 
Das überraschende Verharren auf dem Leitton steht hier in enger Verbin-
dung zum Text „da ich von hinnen fahre“ (s. Notenbeispiel 13). 
Die drei modifizierten Doppelleittonkadenzen – eine weitere findet 
sich in Weiß mir ein Blümlein blaue – verleihen dem Stück einerseits 
einen archaisierenden Charakter; andererseits wirkt diese Wendung 
durch das Vermeiden des Dominantklangs aber auch modern. 
Notenbeispiel 13: Johann Nepomuk David, Gesegn dich Laub
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Textausdeutung
Obwohl das Strukturelle, die Stringenz der Konstruktion, für Davids 
Sätze von primärer Bedeutung ist, finden sich immer wieder deskriptive 
bzw. textausdeutende Elemente. Mitunter handelt es sich um ganz einfa-
che klangnachahmende Bildungen, etwa beim Kuckucksruf in Herzlich 
tut mich erfreuen oder bei der den Klang tiefer Glocken nachahmenden 
Quinte Fis-cis in den Bässen bei Es tönt des Abendglöckleins Schlag. Vor 
allem in jenem Werk, das sich in seiner Anlage besonders stark an die 
Stilistik um 1600 anlehnt, Der grimmig Tod mit seinem Pfeil – krönender 
Abschluss der Zehn neuen Volksliedsätze –, finden wir allenthalben eine 
Art der Textausdeutung, die ganz deutlich an das späte Madrigal bzw. 
an Schütz’ Geistliche Chormusik erinnert. Allerdings ist dies bei David 
mit einem cantus firmus verknüpft, der eher auf ältere Musik, etwa die 
Motetten Senfls, verweist (s. Notenbeispiel 14).
Am Beginn dieses Stückes schreibt David auch eine chromatische 
Passage, die durchaus im Sinne des passus duriusculus zu interpretie-
ren ist. Auch die auffallend tiefe Lage bei „zur Höll hinunter fahren“ 
(T. 72 ff.) ist selbstverständlich ein textausdeutendes Element.
Eine andere Art der Textausdeutung bildet der Umkehrungskanon 
in der zweiten Strophe von Es ging ein Maidlein zarte, denn dieser Kanon 
evoziert zum Text „Da kam herzugeschlichen ein gar erschrecklich 
Notenbeispiel 14: Johann Nepomuk David, Der grimmig Tod mit seinem Pfeil, T. 6 f.
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Mann“ sehr bildhaft die Begegnung des Mädchens mit seinem Wider-
part, dem Tod. Der Gegensatz zwischen der fließenden Bewegung im 
ersten Chor und dem stockenden, pausendurchsetzten Gestus des zwei-
ten trägt zusätzlich zu diesem Eindruck bei.
